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Habitualmente, en los teatros de Broadway y off-Broadway de la ciudad de Nueva 
York, se entrega a los espectadores un folleto que constituye el programa de la función 
que van a presenciar. Su título es Play Bil!, y en él se incluye todo tipo de informa-
ción sobre el local, la temporada neoyorquina, el equipo de realización y los actores 
que intervienen en el reparto. En los últimos años hemos asistido a un cambio de ese 
folleto paulatino pero ya radical, casi imperceptible, pero muy relacionado con el tema 
que nos ocupa aquí. Nos referimos a los datos que aluden a la formación de las per-
sonas que participan en la representación. Hasta mediados de los años setenta abunda-
ban abrumadoramente los profesionales formados en instituciones especializadas: 
escuelas técnicas, conservatorios y escuelas privadas de actores. En todos los casos, se 
trataba de instituciones dedicadas a parcelas determinadas del teatro y sus técnicas de 
representación, cuando no se incluían referencias que atestiguaban la educación auto-
didacta de actores y técnicos. Hace dos décadas esta constante empezó a ser sustituída 
por la aparición de personas formadas en universidades. La tendencia se generalizó, 
incluyendo también a los nuevos autores como David Mamet y a toda la gama de cre-
adores/técnicos que colaboran en la realización de un espectáculo: actores, directores, 
"stage managers", diseñadores y realizadores (de luz, espacios, escenografías, etc.), 
gestores y administradores, etc. 
1. Modalidades tradicionales de la enseñanza teatral 
Hasta entonces, abundaban en las listas de toda realización escénica personas que 
habían adquirido sus conocimientos siguiendo dos fórmulas bien diferenciadas: los 
autodidactas y los seguidores de escuelas técnicas precisas. Entre los primeros, existe 
un denominador común en lo que se refiere a su formación; ésta es el resultado de un 
acto continuado de voluntad y de un proceso de aprendizaje que se relaciona con la 
estructura educativa de los antiguos oficios y su práctica artesana. El proceso de comu-
nicación del saber teatral, se realiza aquí en los términos de esa tradición gremial 
según los cuales una persona aprende el oficio practicándolo y resolviendo los proble-
mas que plantea su realización mientras participa en la elaboración de un proyecto con-
creto cuyo responsable es, en realidad, el realizador del mismo. Éste, siguiendo dicha 
fórmula, se convierte en maestro durante el proceso de realización de ese proyecto 
aprovechando la circunstancia para comunicar al aprendiz los principios generales de 
su especialidad, las relaciones de ésta con las demás en el teatro, y la solución (a veces 
puramente personal) de los problemas prácticos que va originando el proyecto durante 
su materialización. El proceso del aprendizaje así concebido es largo, porque se apoya 
en un esquema no realizado desde una estructuración del material, sino planteado como 
1 El texto que se propone a continuación, constituye la primera redacción de unas notas elaboradas 
para la conferencia que dicté en La Coruña sobre el teatro y su enseñanza. Se trata pues de una propuesta 
para ser debatida y no de un artículo proyectado y realizado como tal. 
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respuesta a un caso preciso. Podríamos decir que se trata aquí de un acercamiento 
casuístico, cuya entidad reposa en la experiencia del maestro. Debemos señalar que, en 
estas circunstancias, la comunicación de la ciencia del teatro es siempre parcial (en el 
proceso de aprendizaje se resuelven casos y dificultades concretas) y suele estructurar 
la mente del discípulo de la forma que sólo al cabo de una gran experiencia en mon-
tajes teatrales, consigue ampliar sus miras a otros factores y elementos del espectácu-
lo. También se podría afirmar que este tipo de formación contribuye a la "parcelación" 
de los oficios teatrales, lo que no implica (a veces, todo lo contrario) ninguna merma 
en la calidad del producto, que deberá buscar en otro sitio (autor, director, etc.) un ele-
mento totalizador que sirva de base y configure el resultado final. 
Quizás como consecuencia de esta forma de aprender los oficios del teatro, el 
texto (elemento reunificador por excelencia) fuera centrando su papel primordial, hasta 
conseguir un estatuto privilegiado en el teatro contemporáneo hasta principios del siglo 
XX. Lo cierto es que esta tradición de aprendizaje vocacional, ha constituído un hecho 
y contribuído con fuerza al desarrollo de la realización teatral. Sin embargo, conviene 
insistir en el proceso de comunicación de unos conocimientos parciales y sucesivos del 
teatro, lo que constituye una forma evidente de construir mentes capaces de conocer lo 
concreto (también en sus partes) del proceso creativo, pero menos aptas para com-
prender la estructura total del espectáculo. En cierto sentido, se podría decir que ocu-
rre aquí como en el campo de la arquitectura. La formación de un buen albañil com-
porta un proceso de aprendizaje que puede conducir (en casos muy concretos) al 
conocimiento de las leyes y principios que rigen la arquitectura. Sin embargo, es evi-
dente que se debía encontrar fórmulas menos costosas temporalmente y de mayor efi-
cacia, a la hora de adoptar un sistema a través del cual se pudieran formar arquitectos 
y otras categorías de técnicos, sin los cuales no podría realizarse un edificio. 
En lo que se refiere a la segunda fórmula, en que una persona puede adquirir los 
conocimientos necesarios para convertirse en un profesional del teatro, es decir, la 
comunicación de una fórmula técnica precisa, debemos aclarar que se trata de una evo-
lución de la anterior. En efecto, cuando el maestro consigue comprender la totalidad 
del proceso creador, y tiene una idea precisa de su realización, porque aplica una con-
cepción determinada y personal de aquel proceso, puede concretar su fórmula en un 
método. Este es ya el resultado de una reflexión teórica, no sólo en lo que afecta a su 
concepción, sino también en lo tocante al modo de comunicarlo a sus discípulos. 
Resulta pues evidente que el modelo de comunicación por el que se transmite el Arte 
del Teatro en esta concepción didáctica, se centrará enormemente en la personalidad 
del maestro, quien plasmará en su método, ante todo, su temperamento y su experien-
cia personal, aunque todo ello se realice desde una teorización previa tanto del teatro, 
como del proceso comunicativo didáctico de esa teoría. Dentro de esta perspectiva 
debemos incluir el método más conocido de nuestro siglo: el que concibió Lee Stras-
berg y consiguió materializar en los planes de formación del Actor's Studio a partir de 
1951, entidad que viene desarrollando sus actividades académicas en la ciudad de 
Nuew York desde 1947 2. 
Como ya hemos venido señalando, en el campo del teatro, y tras una conceptua-
lización del mismo, bien estructurada didácticamente, se ha reglado un proceso de 
enseñanza en el terreno universitario. 
2 Lee Strasberg no formaba parte del grupo que creó el Actor's Studio en 1947, aunque impuso su 
estilo y su método a partir de 1951. Véase para esta cuestión el libro de David Garfield: The AclOrs Sludio. 
A playas Place, Mac MiI\an, New York, 1984, págs. 44 y siguientes. 
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Dicho proceso tiende a combinar, en los centros universitarios más avanzados, la 
enseñanza teórica con la práctica teatral. Ello podría inducir a pensar que, todavía, los 
actuales planes de estudios teatrales universitarios mantienen una concepción más cer-
cana a su realización práctica que la existente en otras materias, más separadas de su 
propia materialización que la enseñanza teatral. Se podría concluir, en este contexto, 
que el Arte del Teatro no ha conseguido formular su carácter científico y, así como al 
estudiante de arquitectura raramente se le puede exigir la realización material de un 
edificio, al de teatro sí se le pide concretar su formación teórica en varias realizacio-
nes de otros tantos espectáculos. Aspectos prácticos, como los económicos, así lo reco-
miendan y permiten en el caso del teatro, y ello, a nuestro entender, redunda en una 
formación más sólida del estudiante. 
2. La enseñanza teatral en las universidades 
Es posible que la tardía llegada a la Universidad de los estudios teatrales, haya 
podido contribuir a eximirle de la fijación teórica que encorseta otras ramas del saber 
científico que, en los últimos tiempos, han buscado también una enseñanza práctica 
más acorde con las exigencias sociales de nuestro contexto histórico. En esta actuali-
zación de la enseñanza universitaria deben enmarcarse la aparición de fórmulas docen-
tes muy prácticas, como los distintos "masters" que pueblan nuestras entidades de 
enseñanza superior, públicas o privadas. 
Así pues, el tardío desarrollo de los estudios teatrales avanzados, de carácter uni-
versitario, aún representando un lamentable vacío (hasta cierto punto, causante del 
estado actual del teatro en España) tiene el solo aspecto positivo de permitir su reali-
zación en un contexto SQcio-político cuya constante evolución y desarrollo pueden per-
mitir la materialización de los mismos con libertad, imaginación y la experiencia acu-
mulada por otras fórmulas universitarias, realizadas en otros países o creadas en el 
nuestro (cuando ha sido posible) desde experiencias previas, cuando éstas han desem-
bocado en un plan de estudios de carácter universitario. 
El sistema universitario anglosajón ha incluído, con celeridad, los estudios teatra-
les en forma de departamentos académicos cuya estructura es parangonable con las de 
otros más clásicos y tradicionales. 
En un principio se organizaron como fórmulas interdepartamentales concretadas 
en programas académicos surgidos de los distintos departamentos que se acercaban 
desde perspectivas ajenas parcialmente al teatro. Este sistema, habitual en la formación 
de nuevas programaciones, tenía la ventaja de aprovechar bien el personal especializa-
do existente ya en las instituciones. Sin embargo, presentaba la dificultad de que los 
distintos acercamientos especializados, solían traer al nuevo proyecto de estudios tea-
trales, las técnicas y, sobre todo, los conceptos y criterios que primaban en sus cam-
pos de origen. 
Así, por ejemplo, un experto en literatura dramática inglesa, no podía traicionar 
su concepto básico literario, explicando a Shakespeare desde principios escénicos. De 
este modo se perpetuaban acercamientos demasiado teóricos, basados más en la repe-
tición de ideas basadas en la textualidad del teatro, que en su propia y específica 
constitución. 
Las universidades norteamericanas han creado varios modelos de Departamentos 
de Teatro, una vez concluído el primer estadio de programación. La fórmula más gene-
ralizada consiste en estudios de carácter teórico, histórico y literario (de mayor o 
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menor solidez en virtud del personal docente), y en prácticas (actor, diseñador, direc-
tor) encaminadas al conocimiento del oficio. Paralelamente, suele existir la acción tea-
tral sobre un público local, que acude (y hasta cierto punto impone) la programación 
de espectáculos por el Departamento de Teatro. 
Por otra parte (y desde la experiencia realizada en Yale primero y, ahora, en Har-
vard por Robert Brustein), se han constituído en los últimos años, otros modelos de 
enseñanza postgraduada basados en la formación específica para el teatro desde una 
perspectiva que une la solidez teórica con una práctica profesional). Lo original de esta 
fórmula es su punto de partida: no formar para el teatro, sino formar en el teatro. En 
efecto, el alumno recibe una formación pensada desde la realización teatral y no lo 
contrario. Es decir, la programación académica se realiza desde el punto de vista del 
espectáculo, origen (y no fin) del proceso educativo. 
Este sistema se organiza exponiendo los sistemas teóricos desde la necesidad 
explicativa que genera un espectáculo concreto y, por el contrario, evita la comunica-
ción (maestro/discípulo) de técnicas precisas, sin analizar sus objetivos y su funda-
mentación teórica. En el terreno de la producción, realiza espectáculos en el que los 
alumnos trabajan (en un porcentaje a determinar por la dirección) con profesionales del 
teatro en un montaje. Se consigue de esta forma (incluyendo el hecho de que el direc-
tor de la obra enseña un seminario en el programa académico) simultanear los aspec-
tos teóricos (imprescindibles en una educación superior), con otros interdisciplinarios 
(de necesidad en lá formación universitaria), y, finalmente, todos ellos se plantean en 
los términos exigidos por la producción teatral concreta que se está construyendo. Tal 
es el caso, por ejemplo, del ya citado Institute for Advanced Theater Training de Har-
vard University y el American Repertory Theater, dirigido actualmente y creado por 
Rober Brustein. 
El modelo francés ofrece características y una historia especialmente relevante 
para España, dada la similitud existente entre nuestro sistema universitario y el de 
Francia. Desde finales de los años sesenta, Bemard Dort inició la constitución del 
Departement D'Études Théatrales de la Sorbonne Nouvelle (Paris I1I). Apoyado por 
sus antiguos condiscípulos de l'École Nationale d' Administration, que ocupaban cargos 
públicos de prestigo, desarrolló un programa de Estudios Teatrales en el que se debí-
an resolver cuestiones de carácter administrativo (contratación de personal no universi-
tario) y académico (establecimiento de programas de estudios equiparables con los de 
otras materias más tradicionales y ya implantadas en el modelo universitario). 
Sería imposible sintetizar (o enumerar siquiera) los distintos factores que intervi-
nieron en el proceso. El sistema, sin embargo, acabaría constituyéndose de forma efec-
tiva y permanente. Se recuperaron profesionales que ya poseían una mínima acredita-
ción académica, se reciclaron universitarios interesados en teoría, historia, arte y 
literatura, y, finalmente, se establecieron las vías de comunicación con el mundo del 
teatro, para conseguir una práctica profesional inalcanzable en el medio universitario. 
Desgraciadamente, y a diferencia del modelo norteamericano (cuyas producciones 
constituyen un verdadero repertorio regional), no se constituyó (dada la estructura rígi-
da del sistema estatal y funcionarial) un centro de producción teatral, con sus propios 
locales. 
Esta opción, realizada en Francia, tiene esas características y limitaciones como 
consecuencia (entre otras causas ya señaladas) de su convivencia con el sistema de 
conservatorios franceses, donde se imparte el teatro como parte de su repertorio de 
estudios artísticos. El sistema de conservatorios oficiales que Francia también compar-
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te con España, supuso, en el momento de su creación, un proyecto de "conservación" 
(de ahí su nombre) de los conocimientos y técnicas tradicionales del teatro. Se trataba 
de escuelas técnicas donde se condensaba el proceso de transmisión de conocimientos, 
de una técnica y una experiencia (la del maestro), según los principios que hemos des-
crito más arriba. La consecuencia más evidente de esta didáctica era la parcelación del 
saber y el mantenimiento de niveles relativamente bajos en la formación general (más 
"universitaria") de los alumnos3. Bien es verdad que, llegada la explosión de las van-
guardias y su reconocimiento público, este lenguaje de libertad inundó también las 
aulas de los conservatorios mostrando, muchas veces que la creatividad es sólo rele-
vante cuando está sustentada por una sólida y amplia formación. 
Precisamente por ello, las universidades en Francia han considerado oportuno 
desarrollar programas académicos de estudios teatrales donde el candidato se forme de 
modo amplio, y desarrolle los aspectos teóricos e interdisciplinarios de su profesión. 
Los resultados no se han dejado esperar y, como en el caso de Estados Unidos ya cita-
do, también en Francia los "universitarios del teatro" han conseguido influenciar y 
revalorizar la vida teatral del país. El caso de Arianne Mnouchkine (profesora de la 
Sorbonne Nouvelle y directora de prestigio internacional) es sólo el más conocido de 
una larga serie. 
El movimiento estudiantil de 1968, con lo que transformó el modelo social fran-
cés de la época, constituyó, sin duda, el detonante que impulsó la creación de estudios 
teatrales en la Sorbona. Del mismo modo, la transformación actual de la sociedad espa-
ñola, como consecuencia del tránsito político acaecido recientemente en nuestro país, 
podría también impulsar el desarrollo de estudios teatrales universitarios. Varias fór-
mulas se están poniendo ya en práctica en algunas universidades españolas, general-
mente dentro de las áreas de conocimiento de la Filología Española y las Bellas Artes. 
Así, por ejemplo, ocurre en Granada y Murcia, por no citar más que dos ejemplos. 
3. Proyectos de enseñanza teatral en España 
Las universidades españolas han venido manteniendo, durante décadas, unas acti-
vidades teatrales encuadradas siempre en una práctica "cultural" o "vocacional" exte-
riores a la docencia universitaria. En ese contexto se realizaron experiencias (algunas 
de primera importancia por su resonancia en los ámbitos profesionales del teatro) que 
hoy ya están en la Historia de nuestro teatro. Los TEU del anterior sistema universita-
rio, las "cátedras" y las "aulas" especializadas significaban unas fórmulas de compro-
miso, hoy ya difíciles de justificar como única oferta universitaria para realizar estu-
dios teatrales (aunque recuperables a causa de su bien implantada tradicionalidad) en 
el actual proyecto de Estudios Universitarios Teatrales. 
Como ya he señalado más arriba, los Estudios Universitarios Teatrales constituyen 
ya áreas de especialización y titulación en las universidades estatales de la CEE. En 
algunas de ellas su integración, si bien reciente, se ha realizado plenamente y en con-
diciones notablemente similares a las actuales en España. Es el caso del desarrollo de 
los Estudios Teatrales en Francia, iniciados durante los años setenta por el Profesor 
Bernard Dort en la Universidad de París III (Censier), y hoy existentes en la mayoría 
de los distritos universitarios franceses. Paralelamente, en otros países no peltenecien-
3 En realidad, esta fórmula separa la técnica de la inspiración (en su sentido de sintetización), con lo 
que cae en el academicismo. 
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tes a laCEE, los Estudios Teatrales Universitarios han existido desde hace décadas y, 
en algunos casos (como en los Estados Unidos) han servido de base a la renovación 
teatral más importante realizada en la escena (profesional o no) de aquél país. Univer-
sidades como Harvard, Yale, Berkeley, etc., han creado áreas de estudio e investiga-
ción y departamentos dedicados a las artes escénicas, que hoy constituyen unidades 
importantes de sus actividades académicas. En otros países, especialmente en los del 
Este europeo, estos estudios escénicos constituyen igualmente un área de la enseñanza 
universitaria estatal reglada de primera importancia. 
La universidad española se ha mantenido completamente al margen de este movi-
miento y, en estos momentos, no existe ningún programa de postgrado en todo el terri-
torio nacional, en donde pueden estudiar y especializarse los estudiantes españoles que 
lo deseen. Y ello, a pesar de que la actual LOGSE, en la Sección 11 del Apartado que 
se refiere a las Enseñanzas de Régimen Especial, contiene tres artículos (los 43, 44 Y 
45) que regulan (y, en definitiva, crean) los Estudios de Arte Dramático en España. 
Paralelamente, la Ley de Reforma Universitaria, contempla la ampliación de las titula-
ciones existentes y también el establecimiento de Planes de Estudio en los que pueden 
incorporarse nuevas disciplinas. 
Resulta especialmente interesante, en esta situación, que las universidades españo-
las no se precipiten organizando estudios rescatados de otros niveles, programados con 
otros intereses y propósitos distintos a los que animan la enseñanza universitaria. En 
efecto, la existencia de estudios escénicos en escuelas de arte dramático y consevato-
rios, responde a una necesidad evidente, más vocacional que universitaria y dedicada 
fundamentalmente a la formación del actor, que debe coexistir con el proyecto univer-
sitario de Estudios Teatrales que aquí presentamos. Tal es el caso de países cercanos 
al nuestro, como Francia, donde los estudios escénicos en los conservatorios y escue-
las, coexisten, con la enseñanza (ya reglada) de los mismos en las distintas universi-
dades que los han adoptado. 
Se suele pensar, con la rigidez que a veces nos caracteriza a los españoles, que la 
solución pasaría por la unificación de los distintos programas existentes y su inclusión 
en el sistema universitario. No parece, a la vista de los comentarios que preceden, que 
sea ésta la solución ideal. Frente a la unificación por decreto, se presenta la alternati-
va de la coexistencia de las fórmulas implantadas en nuestra realidad. Entre los cen-
tros tradicionales de enseñanza teatral, es preciso mantener y apoyar las escuelas pri-
vadas (donde se transmite y refina una práctica personal), las escuelas públicas de arte 
dramático y los conservatorios donde se imparte el teatro (en ellos se mantiene una 
técnica y, paralelamente, se transmite). Por otra parte, deben también crearse centros 
universitarios nuevos para la enseñanza reglada del Teatro. La circunstancia actual del 
arte escénico en España no es especialmente brillante y por ello, a nuestro entender, 
sería lamentable privar a la profesión de cualquiera de los canales a través de los cua-
les pervive y puede encontrar vías de regeneración. 
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